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Text als Musik-Text als Literatur? 
Ansätze zu einer musikalischen «Intertextualität»* 
In seinem Aufsatz über die Musikanalyse streitet Adorno das «Werden» in der Musik ab, weil alles schon «im 
Text» anwesend sei: «Indeed, all <Becoming> in music is in fact illusory, in so far as the music, as text, is really 
fixed and thus is not actually <becoming> anything as it is already all there.» 1 Dagegen drängt sich die Meinung 
Wolfgang Isers auf, obwohl sie sich auf den literarischen Text bezieht: «Der Text gelangt [ ... ] erst durch die 
Konstitutionsleistung eines ihn rezipierenden Bewußtseins zu seiner Gegebenheit, so daß sich das Werk zu 
seinem eigentlichen Charakter als Prozeß nur im Lesevorgang zu entfalten vennag. Deshalb soll [ ... ] immer nur 
dann vom Werk gesprochen werden, wenn sich dieser Prozeß in dem vom Leser geforderten und durch den Text 
ausgelösten Konstitutionsvorgang erfüllt. Das Werk ist das Konstituiertsein des Textes im Bewußtsein des 
Lesers.»2 Iser warnt auch davor, daß eine Analyse der Interaktion zwischen Text und Leser schwer durchführbar 
sei, «weil sich [ ... ] die Pole eines solchen Verhältnisses viel besser fassen lassen als das Geschehen, das sich 
zwischen ihnen abspielt.»3 Und Eggebrecht hat auch darauf hingewiesen, daß das musikalische Denken (als «der 
kreative Arbeitsprozeß») «nur in seinen Ergebnissen (bei Skizzen und Fassungen: in seinen Stadien), nicht aber 
als Prozeß [dokumentiert]» wird.' Was enthält also ein (Noten-)Text als Musik, wie entsteht Musik aus ihm? 
Wenn man «die musikalische Schrift als bloße Anweisung und nicht als Text» versteht, wird man «in der 
Variablität eine Mehrdeutigkeit und in der Mehrdeutigkeit einen Mangel» sehen.5 Die Mehrdeutigkeit, die aus 
der Variablität eines Textes herauskommt, fordert seine Interpretation heraus, welcher Art sie auch immer sei: im 
Bewußtsein des Lesers, im Klang, im Bewußtsein des Hörers. 
Bleiben wir einen Augenblick bei einer möglichen [Lese-]Interpretation eines Notentextes! Für Goodman ist 
solches Lesen «devoid of all aesthetic aspects», d.h. es läßt sich nicht mit dem Hörerlebnis vergleichen.6 Laut 
Ingarden erlaubt solches Lesen eine Unterbrechung der «Entwicklung», die realen Prozesse können «zum Still-
stand» kommen, obwohl dieser «Stillstand» die Erfassung eines Musikwerkes nicht wesentlich stört. An einer 
anderen Stelle hebt auch Ingarden die Vorstellungsflihigkeit des Lesers hervor: «Man kann die Partitur lesen, und 
auch dabei kommt es zu einem unwillkürlichen Ergänzen des Schemas durch vorgestellte Einzelheiten: Wir 
stellen uns mehr oder weniger lebendig, aber auch nur verschwommen, vor, wie das Ganze, also nicht mehr das 
bloße Schema, klingen mag.»7 Eine solche Vorstellungsfühigkeit, obwohl erst durch spezialisiertes Üben 
erreichbar, wird jedoch vom (Noten-)Text verlangt, und zwar auch als seine Interpretation, die seine Mehrdeutig-
keit - in der Variabilität von «Schemata» - zugleich beschränkt und befürdert. Ein solches «Eindringen 
gedanklicher Abstraktion» - so Helga de Ja Motte-Haber - durch das Lesen einer Partitur geschieht als eine 
legitime Ergänzung dieser Mehrdeutigkeit, obwohl es auch «zwischen zwei Polen» - dem kompositorischen 
Denkprozeß und seinen endgültigen Ergebnissen - undokumentiert bleibt. 8 
Es fragt sich jetzt, wie die intertextuellen Erfahrungen in der Literaturwissenschaft der Musikwissenschaft 
helfen könnten, die Lücken zwischen zwei Polen zu überbrücken, ohne die legitime Mehrdeutigkeit jeder Kunst 
zu vereinfachen, geschweige denn zu verneinen. 
Die Bedeutung in der Musik ist nicht ohne weiteres mit der Bedeutung in der Literatur vergleichbar: Wäh-
rend in der Musik die Struktur leicht zu erkennen ist, ist ihre Bedeutung schwer zu erfassen; dagegen ist in der 
Literatur die Bedeutung leicht erfaßbar, die Struktur jedoch flücbtig.9 Die literarische Intertextualität versucht, die 
verhaßte hermeneutische Frage «Was bedeutet dieser Text?» zu venneiden, um sie durch die analytische Frage 
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12 Freie Referate 1: Texttheorie 
«Wodurch wird eigentlich seine Bedeutung bedingt?» zu ersetzen. Julia Kristeva vertauscht die lntersub-
jektivität als Bedeutungsträger eines Textes mit seiner «lntertextualität»: «[ ... ] tout texte se construit comme 
mosarque de citations, tout texte est absorption et transfonnation d'un autre texte. A la place de la notion 
d'intersubjectivite s'installe celle d' intertextualite, et le language poetique se lit, au moins, comme double.» 10 
Laut Jonathan Culler sind die literarischen Texte nicht als «autonomous entities, <organic wholes»>, sondern als 
«intertextual constructs» zu erfassen: «Sequences which have meaning in relation to other texts which they take 
up, cite, parody, refute, or generally transfonn. A text can be read only in relation to other texts, and it is made 
possible by the codes which animate the discoursive space ofa culture.» 11 Demnach ist jeder Text schon an sich 
ein deja lu , und das ich des Lesers «n'est pas un sujet innocent, anterieur au text et qui en userait ensuite 
comme d'un object a demontrer ou d'un lieu a investir. Ce <moi> qui s' approche du texte est deja lui-meme une 
pluralite d' autres textes, de codes infinis, ou plus exactement: perdus (clont l'origine se perd).» 12 
Obwohl Culler klar auf zwei Beschränkungen des intertextuellen Ansatzes hingewiesen hat (weil der 
Ursprung des Textes schon verloren gegangen sei) 13, fragt es sich jetzt wieder, ob Musikwissenschaft von dieser 
Ersetzung der Intersubjektivität durch Intertextualität einen Nutzen haben kann. 
Die oben zitierten «codes which animate the discoursive space ofa culture» 14 werden von Culler noch einmal 
vereinfacht erwähnt 15: es geht um dieselben «codes», die in der Erwartungshaltung der Rezeptions- und Wir-
kungsforschung in der Musikwissenschaft schon ausgibig verwendet worden sind 16, die aber vielleicht dazu noch 
auf die folgenden Aufgaben hinweisen: 
l. Die intertextuelle Konstitution eines Textes setzt laut Culler mehr als nur einen «precursor» voraus: 
«What makes possible reading and writing is not a single anterior action which serves as origin and moment of 
plentitude but an open series of acts, both identifiable and lost, which work together to constitute something like 
a language: discoursive possibilities, systems of convention, cliches and descriptive systems.» 17 Soll nicht die 
Musikwissenschaft nach solcher intertextuellen Konstitution der musikalischen Sprache fragen und dabei beson-
ders die Funktion eines «systeme de reference (tonal par example)» als Bedingung einer «langue» in Betracht 
ziehen? 11 Welche «discoursive possibilities, systems of conventions, cliches and descriptive systems» 19 werden 
von den verschiedenen Referenzsystemen ennöglicht? Können dabei eine Zwölftonreihe in der Zwölftontechnik 
oder die seriell vorgeordneten Parameter in der seriellen Musik auch die Funktion eines «Referenzsystems» aus-
üben, die einen spezifischen «intertextuellen Dialog» mit der Komposition ennöglicht? Die intertextuelle Kon-
stitution der Musik als einer mehrdeutigen Sprache ginge in diesen Fällen aus den unbegrenzten Möglichkeiten 
der Anwendung irgendeines Referenzsystems hervor. 
2. In den «intertextuellen Konstrukten» werden, laut Culler2°, die anderen Texte «zitiert, parodiert, widerlegt 
oder überhaupt transfonniert». In einer solchen «Musik über Musik» könnte nach den «codes wich animate the 
discursive space of a culture» gefragt werden, und zwar mit der besonderen Berücksichtigung der Originalität. 
Die Auseinandersetzungen mit dem Zitat in der gegenwärtigen Musik, die Clemens Kühn untersucht hat21, soll-
ten auch in den anderen Epochen der Musikgeschichte ihre Anwendung finden. Die Technik von Col lage und 
Montage in der Musik wäre auch ein noch zu erforschendes Gebiet. Besondere Aufmerksamkeit sollte dem Be-
griff «fictional music» von Peter Rabinowitz gewidmet werden («when one work of music actually imitates the 
perfonnance of another» ). 22 
3. Wie wird eine Botschaft in der Musik konstitutiert, und wie wird sie ausgestrahlt? Eine musikalische 
Botschaft, die nicht vom Komponisten primär beabsichtigt wird, kann aus der Interaktion der Komposition mit 
ihren Vorläufern, die bewußt oder unbewußt <kommentiert> werden, entstehen, z.B. in der Kirchenmusik, wo die 
geistigen Konventionen streng befolgt werden müssen, um die Eindeutigkeit der Botschaft nicht zu verfehlen. 
Die Klarheit der Botschaft ändert sich in der Geschichte so, wie die Konventionen neu vom Rezipienten interpre-
tiert werden. Es ist selbstverständlich, daß eine Botschaft, die sich auf eine solche Funktion von Konventionen 
gründet, nicht unbedingt <außennusikalisch> sein muß.23 Eine <außennusikalische> Idee, eine seelisch-geistige 
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Erfahrung, ein «Sinngehalt»24 , den sie vermittelt, wird erst mit dem Verstehen der Botschaft, mit ihrem Benen-
nen intertextuell, d.h . <außermusikalisch> erfaßt. Die <Außermusikalität> solcher Musik konstitutiert sich also in 
ihr selbst, nicht außerhalb der Musik als <Beschreibung> einer schon im voraus konzipierten Botschaft! Dies 
bezieht sich besonders auf diejenige Musik, die in ihrem Wesen und ihrer Ästhetik nach primär nach außermusi-
kalischen Äußerungen strebt, zum Unterschied von derjenigen Musik, die die <Beschreibung> vom <Außermusi-
kalischem als ihr Hauptziel hat (z.B. Programrnusik im weitesten Sinne). 
4. Die Verbindung von Musik und Text stellt ein verwickeltes intertextuelles Durchdringen dar: Ein poeti-
scher Text, der vertont wird, ist eigentlich außermusikalisch nur außerhalb der Komposition - die Anwendung 
eines literarischen Textes ist nämlich kein Beweis dafür, daß ein poetisch-musikalisches Ergebnis notwendiger-
weise außermusikalisch sein muß. Der vertonte Text ist prinzipiell immer ein wichtiger Bestandteil der Musik, 
ohne ihn verliert die Komposition wesentlich an Identität. Deshalb ist hier der intertextuelle Ansatz von großer 
Bedeutung: Nur er - so scheint es - kann das Durchdringen von Text und Musik richtig erfassen. 
Hier einige Beispiele, die die Leistungen eines solchen Ansatzes klar demonstrieren: 
a) Lawrence Kramers Analyse von der Vorstellung des Chaos aus Haydns Schöpfung ist eine Erwiderung a.if 
eine «formalistic attitude» Hanslickscher Provenienz im Zugang zur Musik. 25 Deshalb versucht er, die komposi-
tionstechnischen Verfahren als Haydns eigenartige Interpretationen des Textes zu erklären: «[The] dual represen-
tation marks the confluence of the two metaphorical streams on which Haydn draws: one from traditional cosmo-
logy, with its discourse ofmusic and mistery, and the other from eighteen-century science, with its discourse of 
regularity and immanent world-order. [ ... ] The eye ofreason may, it is true, reveal the traditional cosmology to 
be a mere fiction. But the ear of reason, hearing the light, reinstates the lost cosmic music as a metaphor - a 
metaphor for the divine truth inscribed in the order ofnature.» Und wie wird Musik repräsentativ?«[ . . . ] music 
becomes representational not in direct relation to social or physical reality but in relation to tropes. A musical 
likeness is the equivalent of a metaphor, and more particularely of a metaphor with a substantial intertextual 
history. Once incorporated into a composition, such a metaphor ist capable of influencing musical processes, 
which are in turn capable of extending, complicating, or revising the metaphor. Thanks to this reciprocal semio-
tic pressure, musical representation enables significant acts of interpretation that can respond to the formalist's 
rhetorical question, <What can one say?> with real answers.»26 An einer anderen Stelle verteidigt Kramer sein 
«densely interpretive style proper to literary criticism», dem er absichtlich zustrebt: «Music is embedded in 
culture and history; it is no longer credible to claim that its meanings are too vague or indeterminate to talk 
about in any detail. What we require are techniques of interpretation. And one place to start developing such 
techniques is the analysis oftexted music in so far as the music dramatizes its composer's acts of interpretation, 
that is, in so far as it forms a reading-driven structure. We should be prepared to acknowledge that songs are not 
<Settings> at all. Songs are dialogues» 21 
b) Die Analyse von Harbisons Vertonung von Frieds Depths im Liederzyklus The Flower-Fed Buffa/oes ist, 
laut Claudia Stanger, notwendigerweise intertextue/1, weil der Liederzyklus selbst als «intertextual experience of 
prose, poetry and music» konzipiert wurde.28 Es handelt sich hierbei nämlich um zwei textuelle Vorlagen, die in 
diesem Zyklus vertont wurden: um die Rede vom Richter Hand The Spiril of Liberty von 1944, die Harbison 
vorgegeben wurde (The Flower-Fed Buffa/oes ist ein Auftragswerk der «New York State Bar Association»), und 
um die verschiedenen Gedichte, mit denen Harbison nach seiner eigenen Auswahl die Rede von Hand 
<kommentiert>. So wurde im dritten Lied des Zyklus' Michael Frieds Depth benutzt. Über den «Intertext», der 
in Harbisons Vertonung entstanden ist, schreibt Claudia Stanger: 
«The intertext created by Harbison's setting is, in semiotic terms, the expansion and connection of three 
different bi-planar systems. [ ... ) A mediated reading neither obscures nor privileges one art or the other but rather 
seeks to connect the semiotic elements of each text. An interpretation of Harbison's composition made possible 
by a mediated reading is that his setting of <Depths> investigates the problematic nature of voiced language. The 
intertext created by the amalgam ofprose, poem, and music concems the nature ofvoices which, like faces and 
like spirit vfliberty, are more revealing when they are hidden, masked, unclear or silent.»29 
5. Das Phänomen von Prose Music, das als Emanzipation von den verbalen Anweisungen für die Interpreta-
tion von meistens grafischen bzw. mehrdeutigen Notenzeichen entstanden ist3°, nähert sich den klar literarischen 
Strategien in der Kommunikation mit dem Leser", sie kann entweder als Musik oder als Literatur verstanden 
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werden.32 Es ist jedoch darauf hinzuweisen, daß solche <paraliterarischem Initiativen, in denen ein literarischer 
(d.h. künstlerischer) Text sich selbst reflektiert, d.h . zu seiner eigenen <Theorie> und <Erklärung> wird, auf 
Mallarme zurückzuführen sind33 , obwohl tatsächlich John Cage der erste war, der seine kompositorischen 
Methoden auf die Literatur angewandt hat34, auch dadurch eine <Theorie> hervorhebend, die gleichzeitig Kunst 
wird.35 
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